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17 世紀前半における、近代科学の確立とバロック音楽
誕生の共通構造
―世界の編集様式の類似性―
森　幸 也
§１．はじめに
科学史の一般的な見方に従うと、近代科学は、
17 世紀のヨーロッパにおいて成立した。そし
て、その代表的中心地のひとつが、イタリア半
島北部である。ガリレオ・ガリレイ（1564 －
1642）は、フィレンツェとパドヴァで業績を残
した。
一方、17 世紀初頭のバロック音楽の発祥の
地も、北イタリアである。バロック・オペラは
フィレンツェで始まり、クラウディオ・モンテ
ヴェルディ（1567 － 1643）は、マントヴァや
ヴェネチアで活躍した。
17 世紀の科学と音楽の革新が、ともにイタ
リア北部地域の才能の先導によって展開されて
きたことは、よく知られている。また、ともに、
ガリレオ親子がそれに深い関わりを持っていた
ことも、指摘されている（１）。天文学者・物理
学者ガリレオ・ガリレイの父ヴィンチェンツォ・
ガリレイ（1520 年代後期？－ 1591）は、高名
なリュートの演奏家であるとともに、改革派の
音楽理論家でもあった（２）。
だが、このような表面的類似性だけでなく、
この両者の誕生には、科学や音楽の本質にかか
わる構造的類似性が存在していたように、筆者
には思われる。
その類似性とは、両者の方法論の類似性と、
その背後の世界観の共通性である。方法論とは、
科学的学説や楽曲形成の過程にかかわる方法論
のことである。ただし、科学研究において仮説
を思いついたり、作曲においてモチーフが湧い
てきたりする“ひらめき”の局面ではなく、最
初の発想を形にしていく意識的構築過程におけ
る方法論のことである。
どちらの分野でも、前の時代とは異なり、「数
学的方法」と「実験的方法」が重要な役割を演
ずるようなった。このことは、科学史では通説
となっているが（３）、バロック音楽の誕生にお
いても同様のことが言える、と筆者は考えてい
る。
そして、その方法論の並行的変遷の背景には、
共通する世界観―キリスト教と機械論の結びつ
き―や、当時のヨーロッパやイタリアの歴史・
社会的影響があった。
こうした内容を、この論考では検討していき
たい。
§２．学説形成における数学と実験
近代力学を確立したガリレオは、自然は「数
学の言語で書かれている」（４）と確信していた。
彼にとって、世界を理解するとは、数学的言語
で世界を記述することに等しかった。そして、
実験的根拠に基づいた理論を提示することを志
向していた。
ガリレオの『新科学対話』（1638 年）（５）に
おける斜面の運動実験などの業績は、まさに、
「数学的自然観」と「実験技術」の相乗効果の
産物である。
落下現象における時間と距離の数量的変化を
計測しやすくするため、磨き上げた緩やかな斜
面と球体を用意し、落下時間と落下距離との間
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にみられる数量的関係を把握する。その結果、
落下距離は「等時間ごとに１に始まる奇数列を
成す」ことを見出す。そのことから、合計の落
下距離は落下時間の二乗に比例する、落下速度
は落下時間に比例する、という法則性を抽出す
る。
さらに、水平方向の等速の慣性運動を示した
後、放物体の運動を、水平方向の等速運動と、
垂直方向の等加速度運動との合成として捉えて
いる。その結果、放物体の軌跡は、xy 座標平
面上の、y ＝－ x２ のグラフと相似形となる。
ちなみに、xy 座標平面は、同時代のフラン
スの哲学者、ルネ・デカルト（1596 － 1650）
によった発案された数学的工夫で、これによっ
て、方程式が幾何学的図形と結び付けられるよ
うになったのである。
このように、ガリレオが自覚的に採用した方
法は、定量的測定実験に基づく数学的法則性の
抽出である。簡単に言い換えれば、数学プラス
実験、である。この方法が、以後の近代自然科
学の方法の見本となっていった。また、世界の
秩序とは、幾何学的空間における数学的秩序・
法則性と同等であると了解されるようになった。
ピサで生まれ育ったガリレオが、盛期のイタ
リア・ルネサンスの影響を被ったことは疑いな
い。職人と学者の交流による技術と理論との結
びつき、古代のアルキメデスの数学的自然観の
復活、さらにはパドヴァ大学の学問的伝統―ア
リストテレスの継承と修正―などが、近代科学
の父ガリレオを育んだ。
ところで、こうした方法論の革新と連動した
科学の個別分野の刷新は、力学に限られるわけ
ではない。近代生理学の出発点とみなされる、
血液循環論の確立を振り返ってみると、やはり
同様の展開が見出される。血液循環論とは、心
臓から発した血液が動脈により身体中の組織ま
で達し、その後静脈により再び心臓まで戻って
くる、という内容の学説である。
ウィリアム・ハーヴィ（1578 － 1657）は、
イングランド生まれだが、ガリレオの在任中に
パドヴァ大学で学び、ガリレオ当時の学問的雰
囲気の中で研鑚を積んだ。帰国後は、絶対王政
の君主、ジェームズ１世とチャールズ１世の侍
医を務めた人物でもある。
ハーヴィの『心臓と血液の運動について』
（1628 年）（６）における血液循環理論の論理構
築を見ると、観察と、実験と、計算によって十
分な説得力を持たせていることがわかる。128
種に及ぶ動物の心臓を生体解剖し、拍動・収縮
を観察し、弁の配置と構造を調べている。また、
血管を縛る実験によって、血液の一方通行を証
明している。さらに、半時間程度で心室から体
重に匹敵するほどの血液が送り出されることを
計算し、血液が戻ってこない限りこれだけの量
の血液を補うことはできない、と論じている。
ハーヴィの着想には、古代ギリシアのプラト
ンやアリストテレスの発想と、絶対王政下の思
考の水路とが混交している。
自然界の本質は循環であると考え、小宇宙の
中心の心臓を、大宇宙の中心の太陽になぞらえ
ている。その一方で、心臓を国王と類比してい
る。どちらも活力や支配の中心だからである。
さらに、心臓をフイゴにも喩えていたハーヴィ
の捉え方は、生物機械論の考え方を助長した（７）。
さまざまな思想的要素が混在していたハーヴ
ィの考察の中から、後の人々は、理論構築と実
験・計算を重視する姿勢や、生命を物質系とし
て捉える機械論の萌芽に注目し、近代生理学の
見本とみなすようになった。
ガリレオとハーヴィの方法論と世界観には、
分野の違いに起因する細部の違いはあるもの
の、数学と実験を重視する姿勢や、数学的・機
械論的世界観をはらんでいた点については、本
質的な共通性があった。そしてこれらの共通項
は、近代自然科学の方向性を定めるものとなっ
たのである。
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§３．楽曲形成における数学
さて、バロック音楽の時代は、通例、1600
年に始まるとされる。この年に、現存する最古
のオペラ、『エウリディーチェ』が上演された
た め で あ る。 ヤ ー コ ポ・ ペ ー リ（1561 －
1633）とジューリオ・カッチーニ（1545 頃－
1618）の作曲による作品で、フィレンツェで上
演された。ただし、成功した初期のオペラの代
表作は、モンテヴェルディの『オルフェオ』（1607
年）である。北イタリアのマントヴァで初演が
なされた。
16 世紀と 17 世紀の境頃から北イタリアを中
心にして始まった、新しい音楽の動向に対して、
後に「バロック音楽」という名がつけられた。
この時代の音楽の刷新の顕著な様相として、音
楽史では、オペラの誕生と、器楽の発達、さら
にそれらに伴う通奏低音とモノディ様式や、近
代的記譜法の確立、などが挙げられる。
通奏低音と和声的伴奏の上に、単旋律のメロ
ディーが演奏される形をとるモノディ様式は、
オペラの役者（歌手）が台詞を朗唱するために
開発された音楽スタイルであった（８）。そして
このスタイルが、以前のルネサンス期の音楽に
特徴的な多声部の対位法による複旋律（ポリフ
ォニー）を凌駕し、バロック声楽曲の主流とな
っていく。
モノディ様式では、器楽伴奏者は、通奏低音
の旋律の音符とその上に数字だけが書かれた楽
譜を見て、数字に対応する和音を選びながら、
即興で伴奏をする。
ルネサンス期の多声音楽にも伏在していた和
声、複旋律の織りなす音の交差の折々に結果と
して滲み出ていた和声が、モノディ様式では数
値化されて、顕在的構造を現す。ヴィンチェン
ツォ・ガリレイも提唱したこのスタイルで
は（９）、明らかに、和声システムを自覚的に数
学的構造として捉えようとしている。
また、オペラや器楽の発達は、以前とは異な
る水準の楽譜を要請した。16 世紀末までは鍵
盤楽器のための特殊な記譜法にしか見られなか
った、上下２段の大譜表や、１小節ごとに小節
を区切る“小節線”が、17 世紀初頭以降に導
入され、さまざまなジャンルで広く使用される
ようになっていった（10）。オペラ『オルフェオ』
の楽譜は 1609 年にヴェネチアで出版されたが、
そのスコアを見ると、多声部の大譜表と、小節
線とが、既に導入されているのがわかる。
大譜表と小節線の導入は、音楽の「座標軸化」
と捉えることができる。音の高さを目安に上下
マントヴァでの初演から２年後の 1609 年にヴェネツィアで出版された『オルフェオ』の楽譜の一部
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方向の軸が分節化され、音楽の時間的流れに沿
った１サイクルのリズム単位に小節線という目
盛りがつけられた。
オペラやオーケストラのスコアは、楽曲の時
空間構造を２次元の座標平面に投影した幾何学
的設計図なのである。そして、この近代的記譜
法の基本型が突如として出現し、普及し始めた
のが、デカルト座標の出現にわずかに先立つ
17 世紀初頭であった。
デカルト座標平面上に、放物線や楕円などの
数学的世界が描かれるのと同様に、スコアとい
う名の座標平面上には、楽曲の数学的構造が描
かれる。
17 世紀初頭以降、バロック音楽の作曲家た
ちは、通奏低音プラス和声伴奏のスタイルを基
本とし、近代的記譜法の枠組に添った形で楽曲
を構築するようになっていった。以前は明示的
には表現されていなかった、音楽に内在する数
学的構造を、顕在的に表記できるシステムが成
立し、普及していったのである。
ガリレオ・ガリレイの言葉遣いを真似れば、
「音楽の世界も数学の言葉で書かれている」の
である。
§４．楽曲表現の多様化と実験
バロック音楽時代の初期には、「器楽曲」の
ジャンルが確立した。中世やルネサンス時代に
は声楽曲が中心であった。だが、17 世紀初頭
頃から、声楽曲に対する器楽曲、という区別が
明確に意識されるようになり、「カンタータ」（声
で歌う作品）に対して、「ソナタ」（楽器で響か
せる作品）と名づけられた器楽曲が作曲される
ようになる（11）。譜面上でも、バロック時代に
入ると、楽器パートが声楽パートとは独立に書
かれることが一般的となり、楽器指定も行われ
るようになる。
それとともに、この時代には、楽器の改良や、
新楽器の製作が相次いだ。ヴァイオリン族の楽
器の発達・改良や、オーボエ、ファゴットの誕
生など、職人的技術が音楽的表現の多様化をも
たらした。
ヴァイオリンは、16 世紀前半に４本弦の形
態が定着し、17 世紀に北イタリアのクレモナ
の工房を中心にして、アマーティ一族らの貢献
により、格段の進化を遂げる。アマーティ家の
中で最も有名なニコラ・アマーティ（1596 －
1684）は、17 世紀の中頃に活躍し、ヴァイオ
リンという楽器の標準形を作り上げた。そして
1700 年前後には、彼の弟子たちによってスト
ラディヴァリウスやグァルネリのような完成形
に到る（12）。
改良された楽器や、新しく開発された楽器が
アンサンブルに導入される際には、さまざまな
試行錯誤が繰り返されたと想像される。ピッチ
の問題や音量・音色のバランス、その楽器の低
音部から高音部に至る音域変化に伴う音色変化
の微調整、ソロ楽器に向くか否か、などなど。
そして楽団や奏者にとって、納得のいくバラン
スが得られるまで、楽器の改善は続いたであろ
う。
それはあたかも、自然科学の探求において、
理論的仮説を立て、実験により検証・反証し、
新たな仮説を導くサイクルの如くである。つま
り、器楽曲の確立と器楽の改良・進化は、職人
的技術による実験的探求に支えられていたので
ある。そしてこの背景には、近代科学と同様、
イタリア・ルネサンス期以来の熟練職人の伝統
があった。
ところで、器楽の発達、とりわけ鍵盤楽器の
発達と連動して、音律の問題が深刻化した。声
楽曲が中心で、転調がほとんどなく、調号（♯
や♭）の多い調があまり使用されなかったルネ
サンス期までは、音律の問題は実践上大きな問
題にはなりえなかった。
音律の問題とは、ドレミファソラシドのそれ
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ぞれの音程の間隔を相対的にどのように調整す
るか、という問題である。
今日一般に普及している「平均律」という音
律は、１オクターヴ 12 の半音の間隔をすべて
等しくとる音律である。平均律の考え方は、16
世紀末には存在し、ヴィンチェンツォ・ガリレ
イもその必要性を主張していたが（13）、実際の
鍵盤楽器に用いられ始めたのは 18 世紀後半で、
普及していったのは、19 世紀の中葉、ロマン
派の時代になってからである。
平均律では、長３度や５度の音程（ドとミ、
ドとソの音程）は純粋な協和音程からわずかに
外れる。だが、すべての調で演奏可能で、転調
しても相対的な音の間隔が全く変わらない、と
いう利点があるため、純粋な協和音程を犠牲に
したうえで採用されている。
バロック以前のルネサンス期においては、純
正律が基本であった。長３度と５度を純粋な協
和音程（波長比または弦の長さの比で４：５と
２：３）として、美しい三和音を響かせる。だ
がこの音律では、他の調で演奏するとゆがんだ
音階になってしまい、調号が増えると和音がゆ
がんだ音になってしまう。ハ長調の純正律の場
合、♯または♭が２つ以上ある調での演奏は、
実用上役に立たず、限られた調でしか演奏でき
ない音律なのである。
バロック時代に器楽曲のジャンルが確立し、
チェンバロなどの鍵盤楽器の役割が増してくる
につれ、鍵盤楽器がより多くの調で演奏可能と
なること、ピアノの黒鍵に相当する音を多用で
きること、が要請されてくる。鍵盤楽器は、調
律が固定されていて演奏者による微妙な音程調
整が不可能である。そのため、純正律ではない、
さまざまな音律が模索された。
17 世紀から 18 世紀前半にかけて、さまざま
な音律が試みられた。代表的なものに「中全音
律（ミーントーン）」や「ウェル・テンペラメ
ント」というタイプがあったが、それぞれにも
考案者の数だけ異なる音律が存在していたよう
である（14）。
中全音律では、５度の完全協和を犠牲にし、
長３度が純粋な協和音になる組み合わせを増や
すことにより、演奏可能な調の範囲の拡大を目
指した。筆者の演奏感覚では、♯・♭とも３個
までは許容範囲である。だが、平均律に慣れた
筆者の耳には、イ長調（♯３つ）や変ホ長調（♭
３つ）はやはり相当違和感がある。音階上の音
程配列に多少のゆがみがあるため、各調に特有
の響きや色彩感が顕著に現れる。
ウェル・テンペラメントは、いくつかの５度
の協和を温存しつつ、長３度の協和もいくつか
取り入れるタイプの音律で、ピュタゴラス音律
と中全音律のブレンドである。もちろんいくつ
かの協和音は犠牲にされるが、ウェル・テンペ
ラメントでは実質的にすべての調で演奏可能と
なった。筆者の演奏感覚でも、どの調でもあま
り違和感がない。和音に関しては、平均律より
は響きが良い場合が多い。
この音律の効果と意味を理解したバロック後
期の作曲家、ヨハン・ゼバスティアン・バッハ
（1685 － 1750）は、すべての調で演奏される作
品『平均律クラヴィーア曲集』を作曲した。こ
の曲集は、ウェル・テンペラメントの代表格の、
ヴェルクマイスターという音律で調律された鍵
盤楽器での演奏を念頭において作曲されたらし
い（この曲集のタイトルの日本語訳は誤訳であ
る）（15）。ウェル・テンペラメント（不等分音
律の一種）は平均律（等分音律）とは異なり、
それぞれの調の色合いが異なり、和音が美しく
響く調もあれば、旋律が美しく聴こえる調もあ
る。
さて、こうした音律の試行錯誤は、演奏者や
作曲家と、鍵盤製作者との共同作業でなされて
いった。
この試行錯誤の歴史的遺物に、1615 年にド
イツのビュクスブルグで建造されたオルガンが
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ある。このオルガンでは、１オクターヴの鍵の
数が 12 ではなく、14 ある。レとミの間と、ソ
とラの間に、それぞれ半音の鍵が２つずつ作ら
れている。この２つの半音鍵は、中全音律にお
ける長３度重視の理念と、より多くの調での演
奏可能性とのせめぎあいから産まれた変異形で
ある（16）。
耳と理論を頼りに、仮説を立てて製作・調律
し、演奏をして問題点を確認し、再び音律調整
の仮説を立てる―この繰り返しにより、いくつ
かの実用的な音律が得られた。そして、作曲家
の表現可能領域を格段に拡げた。
つまり、音律の問題の克服に向けて、職人的
技術による実験的探求がなされ、その成果がバ
ロック以降の楽曲作品に反映されていったので
ある。
バロック音楽時代の顕著な特徴、器楽の発達
と音律の探索は、音楽における実験的精神に支
えられて、展開されてきた。この様相は、17
世紀の自然科学の展開と類似している。どちら
も、理論と実験の試行錯誤の網を世界に投げか
けて、新しい世界秩序を編み上げていったので
ある。
§５．キリスト教と機械論的世界観
前節まで論じてきたように、17 世紀前半の
科学と音楽の変革において、いずれも「数学的
方法」と「実験的方法」が重要な役割を演じて
いた。この背景には、共通する宗教意識と、共
通する世界観が存在し、それらが両者に同様な
思想的基盤を提供していた、と指摘できる。
今日では、科学と宗教は、世界を理解するう
えで根本的に対立する立場にある、と考えられ
がちである。だが、17 世紀の科学革命の遂行
を担った人々にとって、キリスト教への信仰は、
自然界の科学的探究に向けての推進力となって
いた。
科学と宗教の対立の事例として語られがちな
「ガリレオ裁判」事件も、地動説支持という理
由によるガリレオに対する断罪は“建前”に過
ぎず、ガリレオが裁判にかけられた背景には、
単純な図式―［地動説・合理的科学］対［天動
説・頑迷なキリスト教］―には収まりきらない、
複雑な政治的状況や人間関係の確執や異なる次
元での対立があったことが、明らかにされてい
る（17）。キリスト教的宇宙像とは相容れない太
陽中心説を採用したガリレオにもヨハネス・ケ
プラー（1571 － 1630）にもアイザック・ニュ
ートン（1642 － 1727）にも、探求の動機に宗
教的関心があった（18）。
当時の自然探究者たちは、神が創造したこの
世界の構造や法則性を探り、神の意図を理解し
たい、といった動機を共有していたのである。
彼らは皆、細部の議論に違いはあるものの、
おおむね機械論的な世界を想定していた。そし
て、その世界像の中では、神は枢要な位置を占
めていた。
自然は機械時計の如く、因果法則に従って必
然的に運動するが、その法則性の内容を決定し
たり、物質の運動の活力を付与したり、宇宙像
によっては物質や運動の初期条件を設定したり
するのが、全知全能の神なのである。神の意志・
力にこそ機械的世界の秩序の本源がある、と捉
えるのである。
こうした論理で、キリスト教の神と機械論的
世界観とは結びついた。
そもそも、キリスト教の自然の概念の中には、
自然を機械論的に見る下地があった。人間とは
独立に超越的な神により創造された自然は、人
間とは異質であり、人間の類推や共感を許さな
い他者となる。自然を、人間とは切り離された
「対象的」存在として捉える傾向が、キリスト
教にはあった。
近代科学において、自然から「目的論」や「生
命原理」といった、人間的類推と結びつきやす
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い考察の道具が追放されていったのも、キリス
ト教が内包していた自然観の構造と親和的な出
来事であったといえる。また、18 世紀に進化
論の萌芽的発想が敵視されていたのも、キリス
ト教の自然観と機械論的世界観との結びつきを
示唆する事態である。
それゆえ、近代科学における機械論的世界観
は、キリスト教の自然観に暗黙のうちに潜在し
ていた構図を、顕在的に極限化した世界観であ
る、とみなせよう。その意味で、機械論的世界
観は、キリスト教の信仰とは必ずしも矛盾せず、
むしろ整合的であるといえる（19）。そして、こ
の世界観はキリスト教と結合し、探究の思想的
基盤の両輪となったのである。
機械論的世界観が、「数学的方法」や「実験
的方法」と相性がよく、これらの思想的支柱に
なっていたことは、言うまでもないであろう。
さて、もう一方の西洋音楽は、中世以来、キ
リスト教と深い関わりを持ちつつ発展してきた。
教会の典礼で用いられる、グレゴリオ聖歌や
レクイエムを含むミサ曲の数々が、中世やルネ
サンス期の音楽史の中核となる作品群を形成し
ていた。また、器楽の中心的役割を担う鍵盤楽
器についても、教会におけるオルガンの変遷が、
音楽史を主導してきた。
教会において、厳粛で敬虔な宗教的雰囲気を
醸し出す手段として長年用いられてきた音楽に
は、キリスト教の想念が歴史的に浸透している。
ルネサンス期の通常の音律、純正律には、神が
創造した宇宙の調和が反映している、と考えら
れていた。純粋な協和音は、宗教的調和の世界
を具現化した響きなのである。また、作曲家た
ちは、往々にして、曲の発想の霊感が宗教的源
泉から湧き出てくる、と感じていたし（20）、作
曲という営為を、神の世界創造の御業と類比的
に捉えていた。彼らは、神によって創られたこ
の世界の調和的秩序への素朴な確信を、音楽で
表現しようとした（21）。
このように、西洋音楽の歴史は、キリスト教
の宗教意識の刻印なしには考えられないのであ
る。
続いて、音楽と機械論との関連を考察してみ
たい。
そもそも、音楽の流れは本来的に、機械論的
世界の性質を帯びている。世界が有限種の要素
の組み合わせからなり、その変化・運行が、因
果法則にしたがって必然的に決定される、とい
う見方を、機械論的世界観とするならば、音楽
世界の進行も、この世界観と親和的である。
音楽は有限種の音符の組み合わせからなり、
音楽上のさまざまな規則にしたがって、和声や
旋律が進行していく。また、曲全体の構成にお
いても、例えば、提示部―展開部―再現部とい
った形式に則して必然的に進展していく。もち
ろん音楽のすべての面を機械論的に説明しつく
せるわけではないが、音楽は潜在的に、機械論
的世界観を内包しているのである。
バロック時代に入ると、小節線を伴う大譜表
形式の近代的記譜法が普及し始めるとともに、
通奏低音に支配される和声構造が明確化する。
こうした事態により、西洋音楽に伏在していた
機械論的世界観が顕在化してきた、と見ること
ができよう。音楽に内在していた数学的構造を、
明示的に、スコアという座標平面上に表記しよ
うとする試みは、自然界を機械との類比として
把握するようになった意識と重なり合う。
そして、器楽の発達もこの顕在化を助長した。
とりわけ鍵盤楽器は、機械論的世界を表現する
象徴的機械であった。オルガンもチェンバロも、
演奏家がメカニズムを操作することにより、ス
コアという幾何学的座標平面上に描かれた設計
図をもとに、機械論的音楽世界を再現する。そ
してその音楽はしばしば、世界の調和的秩序を
表現したものであり、その世界とは、神が創っ
た機械仕掛けの宇宙に他ならなかった。
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《レクイエム》という曲種、死者のためのミ
サ曲も、バロック時代初期に大きな変貌を遂げ
た。ルネサンス時代までは、声楽合唱のみで器
楽伴奏を伴わない“ア・カペラ”様式が一般的
だったが、17 世紀初頭より、器楽伴奏が伴う
のが通例となった。コジモ・デ・メディチ２世
の死を悼む追悼礼拝式のための≪レクイエム≫
は、1621 年にモンテヴェルディを含む複数の
作曲家により共同で作曲されたが、器楽による
序奏や間奏があり、器楽伴奏を伴う独唱部もあ
ったらしい（22）。
世界観・生命観が如実に反映するであろう「死
者のための」ミサ曲においても、器楽によるメ
カニカルな縁取りがなされるようになった。《レ
クイエム》の変貌は、音楽における機械論的世
界観の顕在化を示す代表的事例のように、筆者
には思われる。
また、モンテヴェルディの『オルフェオ』に
登場し、バロック・オペラにしばしば登場する
全能の神の存在も興味深い。ギリシア悲劇を題
材にとっているため悲劇的な結末に終わりそう
なところを、大詰めに神が天から降臨し、強引
にハッピーエンドに変えてしまうのである。こ
の神は、Deus ex machina と名づけられてい
た。日本語では「時の氏神」と訳されているが、
直訳すれば「機械仕掛けの神」であろう（23）。
この「機械仕掛け」とは、オペラの舞台装置
を直接には指していると考えられるが、神の作
った世界秩序が機械仕掛けであることも暗示し
ていると思われる。オペラにおけるこの機械仕
掛けの神の存在は、キリスト教の宗教意識と結
びついた機械論的世界観が、音楽の領域にも波
及していたことを示す象徴的事例であろう。
バロック時代初期のフランスの二人の哲学
者、デカルトとマラン・メルセンヌ（1588 －
1648）は、機械論的宇宙の見方を唱導した代表
的人物だが、二人とも、音楽理論書を著してい
る（24）。この興味深い暗合は、偶然ではあるまい。
彼らはおそらく、音楽理論に内在する構造と、
彼らの世界観との間に存在する親和性を感じ取
っていたのであろう。デカルトの場合、ジョゼ
ッフォ・ザルリーノ（1517 － 1590）の音楽理
論の焼き直しに近いらしいが、秩序・比・釣り
合い・調和の観点からの考察がなされている点
を考慮すると、数学的・機械論的世界観との関
連が確実にみられるといえる。
このように、バロック音楽の草創期において
は、背景に、長年にわたるキリスト教の宗教意
識の薫透と、キリスト教の神概念と結びついた
機械論的世界観の波及があった。これらの影響
により、バロック音楽でも、「数学的方法」と「実
験的方法」が重要な役割を演ずるようになり、
新機軸が次々と登場したのである。
こうした背景の影響は、初期の近代科学への
影響と同型的である。17 世紀における科学と
音楽の革新には、表面的・個別的な類似がみら
れるだけではなく、宗教意識や世界観とかかわ
る構造的照応関係が存在していたのである。
§６．まとめと結論
17 世紀の科学革命にみられた方法論上の顕
著な革新は、「数学的方法」と「実験的方法」
の導入であった。これらの方法が、近代自然科
学の方向性を定めた。
一方、バロック音楽誕生の際にも、「数学的
方法」と「実験的方法」が重要な役割を演じて
いた。通奏低音とモノディ様式、小節線の導入
を伴う近代的記譜法の始まり、これらは、音楽
構造の数学的明示化と、幾何学的座標平面上へ
の楽曲時空間構造の投影、と捉えられる。また、
器楽の発達と音律の模索は、職人的技術による
実験的探求によってなされた。
17世紀の自然科学もバロック音楽もともに、
理論と実験の試行錯誤の網を世界に投げかけ
て、新しい世界秩序を編み上げていった。両者
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の間には、「世界の編集様式の類似性」があった、
といえる。
この類似性の背景には、キリスト教という共
通の宗教意識と、それと結びついた機械論的世
界観の波及があった。これらが科学と音楽の両
者の思想的支柱となっていたのである。それゆ
え、両者の類似性は必然的である。
科学史と音楽史は「共鳴」してきた。それは、
文化・社会的背景や自然観・世界観を共有し、
本質的目標―宇宙・世界・自然を表現すること
―をも共有してきたからである。
17 世紀前半における、近代科学の確立とバ
ロック音楽誕生の間に見られる共通構造は、そ
の「共鳴」の一事例であった。
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